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MARIUS SCHNEIDER/ BARCELONA 
Arabischer Einfluß in Spanien? 
(Eine Kritik an der rein historizistischen Kriterienbildung) 
I. 
Die von J. Ribera und G. Farmer aufgestellte These vom Einfluß der „arabischen" 
Musik auf Spanien ist von den Musikhistorikern in sehr verschiedener Weise bewertet 
worden. Aber niemand ist bei der Beurteilung dieser These auf das Fehlen der spezi-
fisch musikethnologischen und musikphänomenologischen Kriterien aufmerksam ge-
worden. Die historische Tatsache, daß unzählige Elemente aus der sogenannten 
„arabischen" Kultur nach Spanien gekommen sind, verleitet viele Forscher zu dem 
einfachen Analogieschluß, daß die spanische Musik des Mittelalters ebenfalls dem 
„arabischen" Einfluß unterworfen gewesen sein muß. Dementspred1end wurde auch 
das spärliche Quellenmaterial interpretiert. Man übersah dabei, daß l. Melodien 
keineswegs so leicht wandern wie viele andere Kulturelemente und 2. daß der Begriff 
„arabisch" (ebenso rassisd1 wie kulturell) viel zu unbestimmt war, um diesen Einfluß 
klar umreißen zu können. 
Melodien wandern nicht so leicht von einer Rasse oder einer Kultur zur anderen, 
wie das etwa bei bestimmten Konstruktionsverfahren oder Teppichmustern der Fall 
ist. Die Musik ist viel stärker an feste rassische oder kulturelle Faktoren gebunden 
und daher viel schwerer übertragbar. Dazu kommt noch, daß man bei der angeblichen · 
schnellen Übernahme „arabischer" Melodien noch nicht einmal über eine Noten-
schrift verfügte, sondern ausschließlid1 auf die Weitergabe von Ohr zu Ohr angewie-
sen war. Der rein experimentelle Befund ist folgender: Ein Lied kann wohl von irgend-
einem fremden Künstler, von einem Araber, Chinesen oder Neger, in einer europäi-
schen Großstadt mit großem Beifall gesungen werden; aber damit ist keinesweg 
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eine spontane Übernahme (und noch weniger eine Verpflanzung in das europäische 
Volksliedrepertoire) gesichert. Das fremde Lied bleibt eine nicht nachzuahmende 
Kuriosität. Eine wirkliche Übernahme vollzieht sich nur bei großen rassischen 
Affinitäten (Verwandtschaft des musikalischen Bewegungsrhythmus); aber selbst 
in diesem Falle stößt eine direkte Übernahme noch auf Schwierigkeiten, sobald 
die einzelnen Volkskulturen sich stark voneinander abheben. Um ein Lied in einer 
anderen Rasse (oder oft auch nur in einer anderen Kultur der gleichen Rasse) einzu-
bürgern, bedarf es eines sehr langen Assimilationsprozesses, der sich nur dann voll-
ziehen kann, wenn eine Einwanderung größten Stils der eigentlichen Träger dieses 
Liedes stattfindet. Um ein neues Brunnensystem einzuführen, genügt es, daß ein ein-
zelner Architekt ins Land kommt, und sein neuer Brunnen wird sich einbürgern, so-
bald er sich als zweckmäßig erweist. Bei der Musik ist dies nicht der Fall, denn die Re-
zeption eines Liedes hängt nicht von utilitaristischen, sondern von psychischen, sozia-
len und anthropologischen Voraussetzungen ab. Wir können diese Tatsache heute 
noch in den verschiedensten Kolonialgebieten feststellen. Was an fremdem Liedgut 
wirklich übernommen wird (d. h. ohne völlige Umformung des Liedes), gehört zu 
jenen einfachen melodischen Gestalten, die wir zu den allgemein verbreiteten Elemen-
tartypen des Singens zählen. Hoch spezialisierte Typen (Jodler, Beduinengesang, Cante 
flamenco) übertragen sich überhaupt nicht. 
II. 
Wenden wir uns nun der Frage der Besetzung Spaniens durd1 die Araber zu. An-
gesichts der Tatsache, daß die arabische Herrscherschicht sehr dünn war, kann ihr Ein-
fluß auf das spanische Volk nur sehr gering gewesen sein. Anders liegt die Frage nach 
dem Einfluß der Berber, d. h. der Masse der Besatzungstruppen, die sich auch stark 
mit der einheimischen Bevölkerung vermischten. 
Wir wissen nur wenig über die Musik in der Frühzeit des Islam. Es ist sehr wahr-
scheinlich, daß der Gesang der eigentlichen Araber dem Singen der heutigen Beduinen 
und Kameltreiber Arabiens, Syriens und Nordafrikas sehr ähnlich war. Die außer-
ordentliche Ähnlichkeit dieses hochspezialisierten Gesangs der heute geographisch 
weit auseinandergesprengten Beduinen läßt darauf schließen, daß hier eine sehr alte 
gemeinsame Singweise vorliegt. Diese für die Araber eigentlich charakteristische Art 
des Singens ist auch nicht in einer einzigen Variante in Spanien eingedrungen. Sie hängt 
eng mit dem nomadischen Hirtentum der Araber zusammen. Daß sie schon in sehr alter 
Zeit existiert, geht aus einer Bemerkung Alfarabis hervor, der bei der Beschreibung 
der vorislamischen Lautengriffe die Unterteilung der Terz in 6 Töne mit dem Gesang 
der Beduinen vergleicht. 
Die Entwicklung der sogenannten „arabischen" Musik in der Omayadenzeit 
scheint aber nicht das Werk der Araber, sondern in erster Linie das von fremden Mu-
sikern gewesen zu sein. Wo auch immer der Kitab Aghani etwas Präzises über die 
Arabischer Einfluß in Spanien? 177 
Entwicklung der Musik aussagt, geht es um Neuerungen, die entweder von fremden 
Musikern oder von einheimischen Künstlern aus anderen Kulturen eingeführt wur-
den. Muslim Ibn Muhriz soll den bislang unbekannten persischen Rhythmus Ramel 
und den Chorgesang eingeführt haben. Ibn Mussayik soll aus den Tonarten der Grie-
chen und Perser die besten ausgewählt haben und von den großen lntervallsprüngen 
ihrer Lieder nur die allergrößten Schritte beseitigt haben. Große lntervallsprünge aber 
sind dem Musizieren der mediterranen Rasse völlig fremd. Es muß also hier eine Kon-
taktnahme mit nordpersischen bzw. kaukasischen d. h. mit brachykephalen Rassen 
stattgefunden haben, denn weitstufige Melodik ist ursprünglich eng mit Brachyke-
phalie verbunden. Nach solchen Reformen konnte also von der eigentlichen arabischen 
Musik nicht mehr viel übrig geblieben sein. Es hat sich hier offenbar eine reine Kunst-
form entwickelt (die mit der Musik der arabischen völkischen Unterschicht überhaupt 
nichts mehr zu tun hatte), oder ein synkretistischer Stil, der dieser Musik überall einen 
leichten Eingang verschaffte. Eine solche reine Oberschicht ohne jegliche Beziehung 
zu der neben ihr jeweils bestehenden örtlichen Volksmusik bildet auch die heutige 
arabische Kunstmusik, die von Nordindien bis zum Kaukasus und von Syrien bis 
nach Südafrika die verschiedensten einheimischen Volksmusikkulturen überlagert. 
Was also in Spanien im Mittelalter eindrang, kann nicht die spezifisch „arabische" 
Musik (Beduinenstil), sondern nur jene synkretistische Kunst der Omayadenzeit 
gewesen sein. 
Als Ziriab, der persische Lautenspieler, an den Hof von Cordoba kam, soll er nach 
einem Bericht des Al Maqqari die 5- oder 7sätzige Suitenform (nauba, nuba) geschaf-
fen haben. Der Stil dieser Suiten, die heute noch mit mehr oder weniger guter Tra-
dition gespielt werden, gilt als andalusisch. Andalusische Musik ist für den Nord-
afrikaner die edelste Kunstform, die nicht im Volke, sondern nur von großen Künst-
lern gepflegt wird. Sie stellt aber auch jenen Teil der „arabischen" Musik dar, die uns 
Europäern auf Anhieb verständlich ist, weil auch sie eine synkretistische Kunst ist. 
Wenn man nun bedenkt, daß am Hofe von Cordoba auch spanische und baskische Mu-
siker tätig waren. so wird es sogar wahrscheinlich, daß die sogenannte „andalusische" 
Musik ein Werk spanisch-persischer Zusammenarbeit war, zumal die nicht arabisierte 
persische Volksmusik der europäischen sehr nahe steht. 
III. 
Die arabischen Theoretiker erwähnen eine Reihe von rhythmischen Formeln, die 
man mit den rhythmischen modi der europäisch-mittelalterlichen Musik zu identi-
fizieren versucht hat. Die Beschreibung der Rhythmen durch die alten arabischen 
Theoretiker ist leider nicht scharf genug, um daraus erkennen zu können, ob der kurze 
Wert die halbe oder weniger oder mehr als die halbe Dauer des langen Zeitwerts dar-
stellt. Die arabischen Theoretiker benutzten zu ihrer Rhythmusbeschreibung die Pa-
radigmen der Metrik fa' ulun, fa' ilatun oder die Silben tan, tanna usw. Diese For-
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meln genügten für die Poesie, aber für die Musik wären genauere Angaben notwen-
dig gewesen. Vielleicht konnte man auf diese genaueren Angaben angesichts der 
engen Verbindung von Dichtung und Musik verzichten . Das europäische Mittelalter 
aber brauchte (ebenso wegen der Mehrstimmigkeit wie wegen seiner viel lockereren 
Textbehandlung) eine viel genauere Zeitmessung. Was J. Ribera in seiner Cantigas-
ausgabe aus den arabischen Rhythmen gemacht hat, ist völlig willkürlich. A. Chottin 
kam auf Grund sehr eingehender Studien zu Formeln, die den Eindruck einer gewissen 
Echtheit hinterlassen; aber sie decken sich nicht mit analogen Versud1en, die J. Roua-
net mit den gleichen Formeln anstellte. Wie dem auch sei, in keinem Falle lassen sich 
die sehr komplizierten altarabischen Rhythmen, die zum Teil von Tierrhythmen ab-
geleitet sind, mit der arithmetischen, elementaren Zeitteilung der mittelalterlichen 
modi identifizieren. 
Der Raum verbietet es hier, näher auf die Frage der Musikinstrumente einzu-
gehen. Die Belege für viele Instrumente, deren Einführung in Europa man den Mauren 
zuschreibt, sind zeitlich und geographisch keineswegs immer eindeutig genug, um 
ihren Weg über Spanien zu sichern. Ihre Wanderungsbahnen sind außerordentlich 
verschlungen, und viele unter ihnen sind wahrscheinlich - ebenso wie die Mehrstim-
migkeit - über Südosteuropa eingedrungen. 
IV. 
Der Versuch, die europäische Mehrstimmigkeit auf „arabischen" Einfluß zurück-
zuführen, weil man im 10. Jahrhundert an der Universität Cordoba den Gebrauch des 
Organum lehrte, muß aus musikethnologischen Gründen abgewiesen werden. Richtet 
man den Blick über Europa hinaus, so stellt man fest, daß die Pflege der Mehrstimmig-
keit anfänglich nur bei den Urrassen existiert (praemongoloide, praeeuropäide). Bei 
den höheren Rassen, die alle infantilen Merkmale ausgeschieden haben, kommt die 
Mehrstimmigkeit nur noch bei den europäischen bzw. polynesischen und bei den nigri-
tischen Völkern vor. Der „arabischen" Musik ist die Mehrstimmigkeit wesensmäßig 
fremd. Um die klar umrissene Verbreitung der Mehrstimmigkeit auf ihre innere Be-
gründung hin zu untersuchen, hat der Verfasser eine große Reihe von Tests gemacht, 
indem er versuchte, begabten Arabern das mehrstimmige Singen beizubringen. Alle 
Anstrengungen waren vergebens. Was man einem mittelmäßig begabten Neger in 
bezug auf mehrstimmiges Singen in zwei Minuten beibringt, erreicht man beim besten 
arabischen Sänger in vier Wochen nicht. Die Veranlagung zum mehrstimmigen Sin-
gen scheint an bestimmte Rassen gebunden zu sein. Aus diesem Grunde kann die 
Lehre der Mehrstimmigkeit in Cordoba niemals einem spezifisch arabischen Einfluß 
zugeschrieben werden; wohl aber kann das Organum einer spanisch-persischen Kom-
ponente entsprechen, zumal die mittelalterliche Mehrstimmigkeit ein so direktes Vor-
bild im Kaukasus aufweist. 
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V. 
Das vorschnelle und weitverbreitete Urteil: ,,Die ganze spanische Volksmusik ist 
arabischen Ursprungs" beruht auf einer völligen Unkenntnis des Sachverhalts. Das 
spanische Repertoire enthält unzählige keltische, baskische, alpine, balkanisd1e und 
kaukasische Unterschichten, und selbst in der Oberschicht sind auch die andalusischen 
Elemente, die man so oft als „arabisch" betrachtet, keineswegs typisch arabisch, son-
dern Gemeingut des mediterranen Musizierens. 
Unter den elementaren Liedern des spanischen Volkes findet sich auch nicht ein 
einziges Stück, welches den einfachen nordafrikanischen Volksliedern ähnlich wäre. 
Hingegen gibt es vereinzelte Melodien, die auffällig an Berberrufe erinnern. Ein Ge-
betsruf der Rifberber gleicht fast Ton für Ton einem Liede aus der Provinz Castell6n, 
mit dem die Nachtwächter die Stunden ausrufen1 • Gerade in diesen Gegenden aber 
konnte C. Dubler auf Grund der Toponymie besonders dichte Berbersiedlungen nach-
weisen. Dies ist bis jetzt das einzige Melodiedokument, das man für einen spezifisch 
nordafrikanischen Einfluß in Spanien anführen kann. Dieser Ei,,1fluß ist aber nicht 
arabisch, sondern berberisch. 
Neben diesem Ruftypus spielt der melismatische Gesang eine große Rolle. Man 
hat diesen Stil (insbesondere dann, wenn das Melisma übermäßige Intervallschritte 
enthält) allzu leicht als arabischen Import erklärt. Die geographische Verbreitung 
dieses Stils steht jedoch im krassen Widerspruch zu dieser Behauptung, weil sie sich kei-
neswegs mit dem Verbreitungsgebiet der Araber in Spanien deckt. Sie geht z. T. weit 
darüber hinaus und fehlt in anderen lange von den Arabern besetzten Gegenden. So 
hat sich z.B. im Nordwesten (Asturien, Galizien) ein großer melismatischer Stil ent-
wickelt, der an der Südostküste völlig fehlt. Das melismatisdie Singen diarakterisiert 
die Völker der mediterranen Rasse (im weitesten Sinne des Wortes), während es bei an-
deren angrenzenden Völkern meist nur ein künstliches Produkt darstellt, das erst durd1 
den Islam eingeführt wurde. Sehr stark hingegen ist dieser Stil in Griechenland, 
Ägypten (Felladienl), Südpersien und Indien, ja sogar in Südindien verbreitet, wo der 
arabische Einfluß 'nicht eingedrungen ist. Auf Grund seiner Verbreitung muß dieser 
Stil als eine Eigenart der zum Ackerbau vorgedrungenen mediterranen Rasse ange-
sehen werden. Wo kaukasisch-nordpersisdie Elemente eindringen, wird er durch grö-
ßere Intervallsprünge korrumpiert. Die praeislamischen Araber (Beduinen) kannten 
ihn nicht, sondern können ihn erst erlernt haben, nadidem sie aus ihrer hohen Spezia-
lisation und Isolierung aus der arabisdien Halbinsel herausgekommen waren. Sie 
können ihn aber auch nicht den Spaniern beigebradit haben, weil er in Spanien (auf 
Grund seiner kulturgeschiditlidien Verankerung im Ackerbau) bedeutend älter gewe-
sen sein muß als in Arabien. 
Innerhalb dieses melismatischen Gesanges gibt es nun eine Kunstform, die in 
1 s. Anuario musical I, Beispiele 3 und 3a. 
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Nordafrika als Muwal bezeichnet wird und die dem spanischen cante flamenco sehr 
ähnlich ist. Man hat sie als typisch hispano-arabische Form abstempeln wollen. Wei-
tet man aber seinen Blick, so sieht man, daß sich diese Kunstform keineswegs auf 
Nordafrika und Südspanien beschränkt, sondern sich von der kantabrischen Küste 
bis nach Südindien erstreckt. 
Die Verwirrung der Begriffe ist auch hier wieder dadurch erfolgt, daß man ohne 
die Kriterien der vergleichenden Musikwissenschaft arbeitete. Man verwechselte Tech-
nik oder Stil mit Stimmgebung oder Stimmklang. Nirgendwo fällt die Ähnlichkeit 
zweier Lieder gleichen Stils so sehr ins Ohr wie dort, wo gleiche Stimmqualitäten, d. h. 
Rassenverwandtschaften, vorliegen; und da in Südspanien viel mehr rein mediterranes 
Blut fließt als im Norden oder in Südindien, so erscheint natürlid1 die Vortragsweise 
eines Nordafrikaners der eines Südspaniers viel ähnlicher als der eines Nordspaniers 
oder Südinders. Singt ein Asturianer oder ein Galizier das gleiche Stück, so geht der 
sinnfällige Verwandtschaftsgrad mit dem gleichen Gesang des Andalusiers oder Nord-
afrikaners ganz erheblich zurück, aber nur weil die Stimmfarbe der Sänger des Nor-
dens etwas von derjenigen der Sänger des Südens abweicht. Oberflächlidte Beobad1-
ter (insbesondere diejenigen, die sich nicht die Mühe geben, ein solches Stück Ton für 
Ton zu notieren) verwechseln dann leicht Stil und Vortragsweise und glauben, zwei 
verschiedene Lieder, bzw. Stile vor sich zu haben. In Wirklichkeit aber wechselt nicht 
der Liedstil, noch das Lied selbst, sondern nur die Vortragsweise. 
VI. 
Untersucht man nun die Transkriptionen der Cantigas de S. Maria, die Higinio 
Angles veröffentlichte, in bezug auf ihre Verwandten im spanischen Volkslied, so 
stellt man zunächst fest, daß sie nichts mit dem spezifisch mediterranen melismati-
schen Singen zu tun haben. Die Melodietypen der Cantigas treten nur im nordspa-
nischen Gebiet auf, und angesichts ihrer Verbreitung könnte man sie vorläufig als 
keltisch bezeichnen. Von irgendwelchen „arabischen" Merkmalen ist jedenfalls nir-
gendwo etwas zu erkennen. Da aber der Begriff „Kelten" wahrscheinlich gar keinem 
rassischen Gefüge, sondern eher einem Kulturkreis entspricht, so bleibt die Frage 
offen, wo dieser Stil eigentlich beheimatet sein könnte. Wir finden ihn heute in Eu-
ropa, insbesondere in Irland und Schottland, bei finnisch-ugrischen Völkern, zuwei-
len im Kunstlied des 15'. und 16. Jahrhunderts; dann aber im Balkan, im Kaukasus, 
in Parmir, im Hindukusch, in der Kirgisensteppe und in Turkestan wieder, d. h. inner-
halb der turaniden Kultur. Wie der Zusammenhang historisch und geographisch ein-
zubetten ist, entzieht sich noch unserer Kenntnis, aber es ist nun einmal eine Tat-
sache, daß wir den Melodiestiel der Cantigas besonders im turaniden Raum wieder-
finden. 2 Die geographische Verbreitung dieses Stils läßt es jedenfalls nicht zu, die 
Araber als die Überträger dieser Formen anzusehen. 
' s. Anuario musical I, Beispiele 50 ff. 
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Zusammenfassung: Die Elemente, die man gemeiniglich als arabisches Gut in 
Spanien ansieht, sind nicht spezifisch „arabisch", sondern Gemeingut der zum Acker-
bau übergegangenen mediterranen Rasse. Es ist sehr wahrscheinlich, daß die eigent-
lichen Araber auf Grund ihrer hohen Spezialisation den mediterran-melismatischen 
Typus erst nach ihrer Auswanderung aus Arabien (also später als die Spanier) kennen-
lernten. Die Cantigas gehören nicht dem mediterranen, sondern dem turaniden 
Stil an. Einen greifbaren musikalischen Einfluß aus Nordafrika kann man nur den 
Berbern zuschreiben. So kommen wir zu dem Schluß, daß der „arabische" Einfluß im 
wesentlichen durch Berber, Perser, Kaukasier und Griechen ausgeübt wurde, und daß 
aus der Zusammenarbeit der fremden Musiker mit den Spaniern wahrscheinlich die 
„Andalusische Musik" entstand. Im großen und ganzen dürften die Araber lediglich 
die Organisation geschaffen haben, durch welche die Spanier erneut in direkten Kon-
takt mit einer Musikkultur kamen, die ihnen durchaus nicht fremd war und wahr-
scheinlich nur ihr Repertoire ergänzte oder auffrischte. 
Literatur: Marius Schneider, A prop6sito de/ i11flujo arabe in Anuario musical I, 1946; ders., Ist 
die Mehrstimmigkeit ei11e Sdröpfr.mg der A/trasse11? in AMI 1951. 
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Die Bedeutung des Volksliedes für die Musikgeschichte Europas 
Vor mehr als 30 Jahren hatte ich das Glück, das Repertorium des liturgischen 
Choralgesanges in seinen Beziehungen zum Volkslied zu studieren, das ich in den 
Bergen und auf dem flachen Lande meiner Heimat Tarragona, in den katalanischen 
und französischen Pyrenäen gesammelt habe. leb kam dabei zu folgendem Ergebnis : 
In den Teilen des Proprium Missae ist das Substrat des Volksliedes am wenigsten 
stark fühlbar. Das ist leicht zu erklären, wenn wir uns daran erinnern, daß jede der 
musikalisd1en Formen des Proprium Missae zusammen mit den Formeln der feier-
lid1en Liturgie geschaffen und entwickelt wurde und daß deshalb die Komponisten 
solcher Melodien, seien sie nun responsorialen oder antiphonalen Charakters, sich 
dem Geist des Festes, dem unterlegten Text und dem Sänger beziehungsweise der 
Schola cantorum, die mit ihrem Vortrag beauftragt war, anpassen mußten. Trotzdem 
könnte ich hier Beispiele des melismatischen Alleluia anführen und andere der Anti-
pl10nen der Communio, die ein sehr interessantes Substrat des Volksliedes durch-
scheinen lassen; wieder andere zeigen eindrucksvolle Analogien zu katalanischen 
Volksliedern. 
Wenn man das Proprium Officii studiert, erkennt man, daß die melismatischen 
Gesänge der Responsorien einen ganz anderen Charakter zeigen als das Volkslied 
unserer Länder. Dagegen begegnen uns häufig Antiphonen und Hymnen, besonders 
